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Os corpos 
pós-dramáticos de 
Antony Gormley
No teatro, destaca-se a sua atuação em Lima Barreto, ao Terceiro Dia, Sangue Ruim e Brincando 
de Orquestra. Na tv, Sítio do Picapau Amarelo, Escrito nas Estrelas, O Astro. No cinema, atuou 
em Alemão e Trinta, a história de Joãozinho Trinta. Como performer, participou do Coletivo 
LíquidAção em série de intervenções urbanas baseada no Sermão aos Peixes do Padre 
Antônio Vieira. É também músico (violinista). No mestrado, propõe uma atualização do 
conceito “obra de arte total” (de Richard Wagner). 
Resumo. Este artigo utiliza o conceito de teatro pós-dramático de Hans Thies-Lehman 
para interpretar a obra de Antony Gormley, escultor britânico. Tendo seus trabalhos 
baseados nas formas do corpo humano, Gormley cria corpos poéticos que enfatizam a 
presença, lembrando-nos de que somos e temos corpo. Este artista produz uma escultura 
perceptiva e sensorial, valorizando a interação entre os materiais, os corpos e o espaço, 
sem basear-se no ilusionismo de um drama escultórico. Gormley constrói sua obra não 
só para museus, mas também para intervenções urbanas de elevado impacto visual na 
inconstante paisagem das cidades contemporâneas. E com um modo performativo sua 
obra possui poderoso sentido político na atualidade.  
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The Antony Gormley’s post-dramatic bodies
Abstract. This article uses the Hans Thies-Lehman’s concept of  post-dramatic theater 
to interpret Antony Gormley’s work, British sculptor. Having his artworks based on 
the human body forms, Gormley creats poetic bodys that emphasize the presence, 
remembering us that we are and have body. This artist makes a perceptive and sensorial 
sculpture, valuing the interaction among the materials, bodys and space, without to 
base himself  in the ilusionism of  a sculptorical drama. Gormley builds his work not only 
for museums, but also for urban interventions of  high visual impact at changeable 
contemporary citys landscape. And with a performative manner his work has powerfull 
political sense on the present time.
Keywords. sculpture, post-dramatic theater, contemporary art, hybridism.
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Precedentes de uma crise no estatuto da arte e da escultura
De modo diferente da tradição escultórica (que teve o século XVIII 
como um dos seus momentos de maior vigor), o decorrer do século XX assistiu à 
elaboração de uma nova sintaxe para a escultura na arte contemporânea. 
Recorramos à crítica Rosalind E. Krauss (2007) para que fique evidente 
como se deu a superação do entendimento tradicional da escultura como espaço 
ilusionista e como narrativa, criando possibilidades para o desenvolvimento de, 
por exemplo, experiências temporais na escultura do século XX (em que as noções 
de sucessão de ações e de movimento aproximam-se da ideia de teatralidade)2. 
A partir da análise da escultura A Marselhesa (1833-36), de François 
Rude (fig. 1), Krauss esclarece a construção histórico-filosófica do século XVIII 
baseada na evolução processual do conhecimento. A própria História passa 
a ser entendida como uma narrativa, na qual alguns acontecimentos – como a 
Revolução Francesa, marco fundamental do ideário burguês - adquiririam o nível 
de síntese, conclusão e ápice.
Fig. 1 - François Rude: A Marselhesa. Pedra. Arco do Triunfo, Paris. Fonte: <http://upload.
wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/f/f0/Rude_Marseillaise.jpg/220px-Rude_
Marseillaise.jpg>, acesso em: 2013. Nesta obra percebemos a importância do relevo para a 
elaboração dos diferentes planos a estabelecerem o espaço virtual narrativo e a dramaticidade. 
Além da representação mimética, como elemento arraigado na escultura ocidental, desde a 
Antiguidade, o Renascimento, o Barroco e o Neoclássico.
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Para realizar um projeto que tornasse crível esse entendimento (de 
estrutura lógica/linear), os artistas do período acataram tal paradigma na criação 
e muitos acabaram por dedicar-se ao gênero da pintura histórica e à construção 
de monumentos, investindo em suas pesquisas um meio expressivo especial: 
o relevo, capaz de criar planos diversos, como o plano de fundo, decisivo na 
elaboração do espaço virtual (ilusionista). Deste modo, as figuras humanas 
representadas no diálogo entre os planos, num sentido minucioso de composição, 
permitem a sugestão da sensação de movimentos e a ideia de cena, constituindo 
uma narrativa a ser lida pelo espectador.
Krauss apresenta o caráter prescritivo dos teóricos oitocentistas quanto 
à relação fundamental entre o meio expressivo do relevo e a forma acabada da 
obra. Adolf  Von Hildebrand, por exemplo, escultor alemão e autor de O problema 
da forma na pintura e na escultura, definiu a necessidade de correspondência entre 
a forma da obra e uma forma mais abrangente. Através basicamente da técnica 
do relevo conseguia-se uma reciprocidade entre o contexto particular da obra e 
um significado para além da mesma capaz de estabelecer o “juízo unitário” que 
Hildebrand (1980) defendia. Aqui podemos perceber de maneira clara o sentido 
tradicional de escultura e pintura como “janelas para o mundo”, numa expressão 
tão indutiva quanto artificial da realidade. Na verdade, nada mais que um recorte 
da realidade e sem que se assumisse a imagem como apenas o produto de um 
ponto de vista determinado. 
Ora, esse sentido de totalidade das teorias sobre as artes plásticas dos 
séculos XVIII e XIX, em que as informações visuais afluem para um único sentido, 
encontram-se com a estética teatral predominante no mesmo período: a do drama 
burguês ou absoluto – que substituiu a própria noção de teatro como consequência 
da hegemonia ideológica dessa construção burguesa (Lehman, 2007). 
Lehman (2007) apresenta o drama como forma no interior da qual a ação 
dramática é baseada na evolução narrativa e na imitação ou representação do 
mundo com vistas ao fenômeno da ilusão. Seu sistema é de tal modo hermético 
(ancorado pela “quarta-parede” neutralizadora de qualquer possibilidade de 
intervenção do espectador) que sua organização limita-se ao universo da fábula, 
a qual imprime sobre a recepção uma realidade narrativa “tal qual a vida” – do 
questionável conceito de “real”, como se este pudesse restringir-se a uma 
apreensão linear e sucessiva dos acontecimentos. A forma do drama, portanto, não 
se questiona enquanto artificialidade ou jogo de teatro. 
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O drama (mantendo raízes aristotélicas3) desenvolve-se basicamente a 
partir do conflito gerado entre vontades opostas, seguindo ao clímax dessa tensão 
e à resolução da mesma – em que normalmente há um interesse vencedor e um 
outro vencido e dos quais se pode extrair um sentido moral final passível de 
interpretação sintetizadora, isto é,  capaz de totalizar a soma das partes integrantes 
da obra. Esta concepção de ação dramática como sucessão de fatos que conduzem 
a uma transformação do panorama inicial é consonante à organização de A 
Marselhesa4.
A escultura acima descrita (neoclássica) e a forma do drama correspondem 
a uma mesma concepção de mundo. Em ambas está a visão que estabelece a 
processualidade espaço-temporal no artifício da construção narrativa. 
O dramático segundo Antony Gormley
O sentido de dramático que emerge dos trabalhos5 de Antony Gormley 
demonstra, de alguma forma, contestar o primado da narrativa e da representação.
Seus corpos são idênticos entre si, nus, tácitos. Não são como o virtuoso, 
reconhecível e belo Davi, de Michelangelo. Os corpos de Gormley não têm nome 
ou título nem conhecem intensificado detalhamento anatômico, se comparados 
aos da Grécia Antiga e aos da Renascença. Desconhecem, portanto, qualidades 
físicas ou psicológicas (fig. 2) aparentes que os distingam – exceto pelas ações que 
sugerem praticar. E não por isso deixam de provocar nossos sentidos e emoções.
Fig. 2 - Antony Gormley: Massa Crítica II (Critical Mass II). Fonte: <http://dasartes.com/2012/
wp-content/uploads/2012/06/11.jpg> acesso em: 2012. Gormley distribui pelo espaço 60 
corpos de ferro fundido (630 Kg cada) em 12 poses diferentes. A presença e a disposição 
organizada dos corpos no espaço são por si geradoras de perceptividade e de dramaticidade.
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A investigação presente na elaboração desses corpos não tem como 
escopo a constituição de estrutura narrativa (que caberia antes à representação 
mimética de um personagem ou de uma cena na escultura), debruça-se sobre a 
questão da presença dos corpos no mundo e sua relação entre si e com o espaço. 
Gormley se assume interessado na percepção gerada pela escultura e o que parece 
movê-lo não é dar singularidade aos corpos mas multiplicá-los, atravessá-los no 
espaço, e fazer surgir desse nosso contato com “eles” (os “Outros”6, a alteridade 
que se nos apresenta até o inconsciente como imagem, símbolo, fantasia, gozo, 
ilusão) o que há de comum entre nós e “eles” – mas, em última instância, aquilo 
que há em nós mesmos e que “eles” despertam para “análise” através da sua 
não constituição enquanto “Alguém” ou substantivo próprio (daquele sentido 
identitário do sujeito do drama, que representa um sentido moral e humano de 
extrema racionalidade).  
“Eles” são como que provocação sensorial ao nosso conhecimento 
(individual e coletivo) de nós mesmos num movimento ontológico fundado na 
reversibilidade entre os seres (constituídos de um mesmo estofo) e, por isso, 
presos no tecido do mundo e no mapa deste “eu posso” (Ponty, 2004, p. 16).   
Com todas as possíveis implicações neuronais, conscientes e 
inconscientes, esses corpos permitem-nos a “ousadia” da incursão num 
autoconhecimento sensível de como somos, ficamos e recebemos o mundo ao 
realizarmos determinadas posições no espaço. Essa interação entre nós e “eles” 
promove o que Scofield Júnior (2012) chama de “reflexões analógicas”, espécies 
de jogos de estruturalismo que nos faz lembrar de que somos corpo e também 
daquilo que temos de universal e de diferente entre homens e mulheres (como 
os nossos orifícios ou os nossos “falos”). Somos corpo e por ele, substância 
física, carne, trocamos com o mundo. Não somos meras projeções especulativas 
e idealistas de espíritos íntegros e não contraditórios (como funciona dentro 
da clássica epistemologia racionalista do “penso, logo existo” cartesiano, base 
filosófica da Modernidade e do Iluminismo do século XVIII). 
A dramaticidade da obra de Gormley demonstra resultar da relação entre 
a presença dos “corpos-esculturas”7 (aparentemente dispersos) com o espaço, 
e não de uma cena ou de um conflito pré-arquitetado na peça monolítica da 
composição escultórica tradicional. A tensão pode ser vislumbrada nos corpos 
que experimentam níveis, alturas, planos diversos no espaço (interior de museu ou 
topo de prédio, calçada de rua, fundo de mar etc.). Tal sentido de dramaticidade 
acentua-se quando os transeuntes da cidade deparam-se com as esculturas de 
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Gormley em meio à proliferação dos vultos dos grandes centros urbanos gerados 
pelo azáfama das metrópoles. De repente, um corpo-escultura do alto de um 
edifício8, visto de relance, parece alguém à beira do suicídio (ScofieLd Júnior, 
2012). 
Fig. 3 - Antony Gormley: Horizonte de Acontecimento (Event Horizon). Foto de Mark Barkaway. 
Fonte: <http://www.flickr.com/photos/barkaway/5536812220/>, acesso em: 2012. Instaladas 
em lugares como topos de prédios, os “corpos-esculturas” causam efeito dramático, exasperando 
muitos dos transeuntes das cidades, que supõem tratar-se de alguém prestes a se lançar.
E mesmo quando Gormley instala “corpos” pendurados ou ajoelhados 
em contextos espaciais que podem nos remeter a quadros de tortura (Critical Mass 
II), não há um apelo emocional estampado sobretudo na expressão facial dos 
corpos – como há de modo explícito na escultura tradicional. O que colabora para 
que os sentidos de dramaticidade das suas obras – quaisquer que sejam – tenham 
um caráter mais formalista e, por isso, pós-dramático.
Fig. 4 - Antony Gormley: Massa Crítica (Critical Mass II). Fonte: <http://hungeree.com/wp-
content/uploads/2012/08/18-03.jpg>, acesso em 2012. Uma menina tenta reproduzir a pose 
da escultura, evidenciando a qualidade mimética atuante no paradigma de criação de Gormley. 
Um sentido de mimetismo que difere da representação realista da contemplação (influente desde 
a Antiguidade) e convida o público a, de modo perceptivo, sugestivo e afetivo, experimentar as 
possibilidades de seu próprio corpo.
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Entre os inumeráveis signos dos fluxos comunicacionais das metrópoles, 
em que os seus “atratores”9 (canevacci, 2008) penetram e são penetrados 
pelos olhos de cada indivíduo, surgem os corpos-esculturas de Gormley como 
possibilidade de fruição e de reflexão sob lógica diversa da produção visual urbana 
e mercadológica, que em sua maioria, aborda tão somente as ambiguidades sexuais 
do corpo (com ênfase na exploração do feminino, reiterando um caráter machista 
da cultura ocidental), e que de tão presentes poluem a cidade. Já as esculturas de 
Gormley, em certa discrição, uma vez que muitos de seus corpos confundem-se 
aos da multidão, apoiam-se numa abordagem analítica e perceptiva da anatomia 
humana.   
Fig. 5 - Antony Gormley: Horizonte de Acontecimento (Event Horizon). Fonte: <http://www.appstate.
edu/~childsjl/project2/archutect/gallery_eh1.jpg>, acesso em: 2007. Mais um na multidão?
Confirmando a tendência da arte contemporânea à teatralidade e à 
encenação (KrauSS, 2007), as quais lidam com a reunião de diferentes formas e 
gêneros, há no trabalho do escultor uma atitude próxima da noção de performance10. 
Isto porque é do seu corpo que são feitos os moldes das suas esculturas, de maneira 
que o artista expõe-se fisicamente na obra, experimentando todas as posições das 
esculturas. 
Um envolvimento físico (e não só das mãos, como seria numa apreensão 
convencional do trabalho do escultor) que é capaz de mobilizar, inclusive, toda 
uma comunidade, como a dos mais de cem moradores de Porto Velho (Rondônia) 
para a elaboração das cerca de vinte e quatro mil figuras de terra-cota para a 
instalação Amazonian Field, montada no Rio de Janeiro por ocasião da Eco-92. 
Isto permite uma alusão às poéticas teatrais contemporâneas de grupos que, 
conduzidos por um encenador (equivalente à função de Gormley), desenvolvem 
laboratórios que incluem atores e não atores. Processos colaborativos dos quais a 
cena recebe influência direta. 
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Gormley propõe, assim, um material escultórico marcado pelas presenças 
vivas dos habitantes do solo de onde provém a massa utilizada. O que junto 
ao corpo individual do artista como molde de algumas obras aproxima-se do 
sentido irremediavelmente político do corpo observado por Lehman nas práticas 
do contemporâneo conceito do teatro pós-dramático. O corpo desvinculado da 
necessidade de significar (conforme o foi na tradição da arte e do drama) age em 
favor de sua presença viva na “complexa rede de pulsões, intensidades, pontos de 
energia e fluxos [...]” (Lehman, 2007, p. 331-337). 
Fig. 6 - Antony Gormley: Área Amazônica (Amazonian Field). Fonte: <http://www.antonygormley.
com/uploads/images/50890de0a3abc.jpg>, acesso em: 2013. Uma “população” em argila que 
nos mira com seus micro-olhos prestes a nos “colonizar”, instaurando “conflito”. Aqui temos  
uma provocação à  reversibilidade ontológica (Ponty, 2004): tudo que é olhado também olha, é 
sentido e senciente, sujeito e objeto.
O conceito de paisagem empregado por Lehman (2007, p. 127-135) 
na análise da poética do encenador norte-americano Bob Wilson, pode ser 
aproveitado aqui para abordar a imagem resultante das instalações escultóricas de 
Gormley. Em Wilson, há, segundo Lehman, uma metamorfose do espaço cênico 
(como lugar das transformações conscientes e coerentes do sujeito ao longo da 
ação dramática) em paisagem (na qual as coisas/signos dentro de uma atmosfera 
onírica e fantasmagórica, inconsciente, tornam-se outras coisas/signos, como 
uma árvore que se transforma numa coluna coríntia e esta numa chaminé, logo 
em seguida).
Revista-Valise, Porto Alegre, v. 3, n. 6, ano 3, dezembro de 2013.
123
Fig. 7 - Bob Wilson: Lady from the sea. (A dama do mar). Fonte: <http://soulart.org/wordpress/
wp-content/uploads/2013/07/A-Dama-do-Mar_Ligia-Cortez-e-Felipe-Sacon-foto-Luciano-
Romano-Change-Performing-Arts4.jpg>, acesso em: 2013. Peça encenada por Wilson, um dos 
nomes mais emblemáticos do conceito pós-dramático. Vemos como o rigor das marcações, a 
precisão dos gestos e a quase imobilidade dos movimentos lentos remetem a cena à ideia de 
escultura e geram uma dramaticidade estilizada e formalista.
Pois este conceito de paisagem pode ser aproximado das esculturas de 
Event Horizon na sua relação com o cenário sempre cambiante da cidade. Cenário 
urbano esse que, segundo Argan (1995),  é, por si só, uma obra de arte, um ready-
made em sua estrutura. Diante da arquitetura neoclássica da Igreja da Candelária, 
no Rio de Janeiro, uma escultura contemporânea de Gormley é instalada ante 
à faixa de pedestres como que pronta para atravessar a rua junto aos passantes, 
num contexto visual que vai sendo alterado continuamente pelos pedestres, 
automóveis, pássaros etc., que passam ao lado ou ao fundo ou à frente da 
imagem, dependendo do ponto de vista do observador. A superposição visual das 
esculturas à cena urbana, e vice-versa, acaba por gerar um híbrido permanente de 
imagens nos devires imprevisíveis da metrópole.   
Provocações à sensorialidade humana e estímulos quanto à percepção dos 
materiais constituintes das esculturas também permeiam a obra de Gormley. O 
corpo de ferro propositadamente exposto na sua natureza oxidável da série Event 
Horizon ou as esculturas instaladas na espacialidade infinita e ao ar livre sofrendo 
as hostilidades e as erosões do vento, da maresia e da água salina em Another 
Place (1997) atestam tal característica. E, evocando novamente a perspectiva 
performática, as esculturas vivem uma lida com o acaso, uma vez que, ao ar livre, 
o tempo (tanto o cronológico quanto o climático) é dilatado e sofre o desgaste 
provocado pelas intempéries. 
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A propósito disso, registre-se o pós-dramático como “resistência contra o 
despedaçamento e o parcelamento sociais do tempo” (Lehman, 2007, p.  306), o 
que nos faz olhar para uma tentativa de integração do tempo da arte e do tempo 
da vida. 
Ainda sobre o tempo, e já que se propõe no presente estudo uma 
aproximação entre a escultura contemporânea de Antony Gormley e o teatro 
contemporâneo (pelo prisma do pós-dramático), vale registrar a mescla de conceitos 
(de escultura e teatro) feita por Hans-Thies Lehman para definir a experiência da 
duração na poética de encenadores como Bob Wilson, geradora de percepção 
diferenciada em relação à rapidez da vida urbana, industrial e tecnológica 
contemporâneas. A plasticidade, a lentidão e mesmo um sentido de solidão 
(pausas, silêncios) de gestos e movimentos (quase estáticos) de diversos corpos 
concebidos por Wilson lembram esculturas. 
Um sentido trágico nos corpos-esculturas de Gormley
Süssekind (2002) aborda a questão da tensão entre monólogo e coro11 
na obra de Samuel Beckett. Explica que nos monólogos das peças de Beckett 
costumam surgir os fluxos de consciência (as vozes interiores que desintegram a 
clássica estabilidade da consciência monológica). Porém, a função dessas vozes 
poderá expandir-se e advir também de ruídos ou de intervenções sonoras de 
objetos e dos demais elementos cênicos que realizem a marcação do ritmo da cena 
– tarefa do coro desde as tragédias clássicas. Ritmo da cena efetuado não apenas 
por sons, mas também por cores ou por passos coreográficos beckettianos. Têm-se, 
portanto, os materiais cênicos adquirindo o estatuto de interlocutores ou actantes 
sobre os personagens, criando com isso uma multiplicidade de vozes, as quais 
influenciam de modo determinante a própria ação dramática. Süssekind qualifica 
essa característica de modo coral.
Aproximando a obra de Antony Gormley desta peculiar forma trágica 
beckettiana, têm-se, poderíamos ver, as máscaras faciais idênticas de suas 
esculturas (neutras e sem nenhuma expressão que remeta à singularidade de 
uma identidade psicológica, volitiva e típica do homem moderno), expressando 
o monólogo de suas posições e ações semi-solitárias no espaço). E adquirindo em 
contexto (isto é, quando vistas coletivamente) uma espécie de efeito coral que 
reafirma tanto a desintegração de maiores ambições individualizantes em cada 
escultura como a ausência de uma comunicabilidade dialógica, intersubjetiva (já 
que as peças escultóricas de Gormley não se relacionam na explicitude da troca de 
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olhares, do gesto cotidiano ou de qualquer construção narrativa, mas sim numa 
comunicação mais sutil, do coro de corpos atravessados no espaço a formar 
uma rede de estímulos à cognição do público na presença daqueles corpos que 
experimentam as possibilidades do corpo humano nas suas mais diversas posições 
no espaço). 
Dessa variação das noções convencionais de monólogo e de coro12, surge 
também a percepção de uma tragicidade, da mudeza psicológica daqueles corpos 
(de faces repetidas, a não ser pelas posições sugeridas).  
Krauss (2007) explica de que maneira Rodin, um século antes, já 
provocava a frustração das normas e das expectativas canônicas quanto à extração 
de significado da escultura através da repetição de figuras. Isto porque em uma 
obra como As três sombras, o escultor francês foge aos artifícios comuns da época 
nas clássicas composições de trios13 (fig. 5), não variando a figura através, por 
exemplo, do artifício da rotação, que junto da simetrita e do contraposto eram 
meios que pretendiam favorecer o espectador, frontal e simultaneamente, acerca 
do “ponto de vista ideal, que conterá a totalidade da informação necessária a uma 
apreensão conceitual do objeto” (KrauSS, 2007, p. 22). O trio de Rodin é, neste 
sentido, próximo da mudeza que se repete no semblante das figuras de Gormley, 
que procura enfatizar não o interior das esculturas, mas o exterior (sua superfície 
material e suas formas/posições).
Fig. 8 - Antonio Canova: As três graças. Mármore.
Fonte: <http://www.sabercultural.com/template/obrasCelebres/fotos/AsTresGracasFoto01.
jpg>. Esta imagem permite notar algumas das técnicas consagradas pela escultura tradicional (que 
cultivava a ideia de perfeição): simetria, contraposto e rotação das figuras.
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Nisso subjaz, senão o início, a parte de um caminho rumo a um signo de 
morte (quanto ao significado na arte) atuante na escultura contemporânea e no 
pós-dramático. Os corpos mergulham agora em si mesmos, na própria presença, e 
não em sentidos transcendentes (da narrativa) ou abstratos (dos significados pré-
existentes na realidade comum) imputados à obra. Trata-se mais de exterioridades, 
superfícies ou de significantes (numa apreensão semiológica) e no que possam 
despertar aos sentidos e aos instintos (desejos) – naquilo que excita a pele do 
outro – do que de intencionalidades.
Santos (1999) traça a distinção entre símbolo e signo. Explica a clássica 
concepção hermenêutica do símbolo como suporte de uma suposta verdade 
contida no seu interior profundo, mostra que o contemporâneo busca a análise do 
signo, na aventura sobre os seus mistérios imanentes de significante, próprios do 
objeto e inseparáveis dele, isto é, de sua corporeidade. 
Não mais a hermenêutica tradicional, não mais a procura de um significado prévio e 
anterior a presidir a realização dos sentidos. Interpretar será perseguir os modos por que 
os signos se intercambiam, se alteram, se permitem ver em metamorfose. (SantoS, 1999, 
p. 161).
Nesse caminho de busca estética inscreve-se e justifica-se, de modo 
gradativo, a pesquisa da materialidade e do corpo (no sentido amplo de 
fisicalidade) nas suas intensidades, energias, afetos. Por esse prisma podemos 
abordar os trabalhos de Antony Gormley e, mesmo, alguns traços da obra de 
Rodin e do modernismo, o qual propôs a busca das limitações formais específicas 
de cada arte.
A massa de argila da escultura revolvida e impressa pelas mãos do artista 
quando ainda úmida (no Torso masculino ou no Homem que anda, ambas as esculturas 
de Rodin), e os corpos exibidos na sua constituição explicitamente férrea (já como 
que oxidados, enferrujados) além de revelarem espécies de pinos estruturais da 
escultura (da instalação Event horizon e da exposição Corpos presentes, de Antony 
Gormley), assemelham-se no que Krauss escreveu a respeito de Rodin sobre a 
condução do olhar do espectador às marcas do processo de feitura da obra em 
diversos dos seus trabalhos, resultante da lida entre as forças internas e externas 
à superfície escultórica (respectivamente, a anatomia/musculatura humana e a 
manipulação do artista). Esta elaboração de acidentes (como bolhas e cavidades) 
testemunhada e documentada na superfície das obras, declina da necessidade de 
um significado totalizante e aproxima-se de experiências (teatrais e parateatrais)14 
cujo modo de criação é o do work in progress, em que a criação não é pautada por 
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um significado prévio a ser atingido, mas sim pelas descobertas das práticas do 
processo, que resulta frequentemente numa expressão formalista. 
“Desdramatização”
Tomemos de empréstimo o termo (neologismo) “desdramatização” 
(duarte, 2012)15, que pode sintetizar neste artigo o sentido de dramaticidade que 
irrompe na obra de Antony Gormley, permitindo a aproximação dos trabalhos do 
escultor com o conceito de pós-dramático.
Gormley desdramatiza a escultura no sentido de retirá-la da gravidade das 
normas prescritivas que a consagraram historicamente como composição e como 
mimese. Desdramatiza também pela busca por uma relação (mais) direta e reflexiva 
com o público, eliminando, assim, a operação de um discurso narrativo, lógico e 
linear.
A desdramatização ou morte, se se quiser empregar, efetuada por Gormley, 
atua numa concretização de pensamento crítico em relação ao tempo atual de 
excessivas abstrações (do sistema financeiro, das redes sociais, das tecnologias 
portáteis) que condicionam a experiência humana. Numa crítica dos valores 
racionalizantes da modernidade e da pós-modernidade, Gormley diz em entrevista 
a Furlaneto (2012): “A arte é um meio de lembrar o que significa estar vivo. Não 
é um evento ou objeto que se compra. É um instrumento para sua experiência de 
estar vivo”.
Mais uma vez evocamos o conceito de pós-dramático. Para Lehman (2007), 
há uma urgente necessidade social de novas formas estéticas enfrentada por 
poéticas que buscam uma política de resgate das experiências compartilhadas 
do corpo. Uma política que não é, segundo ele, do mainstream, isto é, da lógica 
da indústria cultural e da cultura de massas, que precisa impor a individualização 
das experiências e a padronização do imaginário coletivo através da incitação ao 
consumo dos bens (materiais e simbólicos) por elas produzidos para obterem 
êxito: o lucro e o controle ideológico.   
Conclusão
A sintaxe das esculturas produzidas por Antony Gormley afastam-se 
da tradição escultórica fundada nas noções de narrativa, mimese, composição e 
exclusiva vinculação espacial. Mesmo sendo estruturas fixas em suportes, suas 
obras proporcionam experiências temporais por inscreverem-se na dinâmica 
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acelerada das cidades, nas variações climáticas de ambientes externos e na 
temporalidade cognitiva/interna de cada indivíduo que, ao deparar-se com os 
corpos de Gormley (frutos de intensiva pesquisa da relação desses entre si e 
com o espaço), tem a possibilidade de perceber o seu próprio corpo e a condição 
encarnada da existência humana16.
O trabalho de Gormley faz refletir sobre o movimento contido na 
aparente imobilidade das esculturas (cruzando as categorias de espaço e tempo)17 
e chega mesmo a iludir ou causar dramaticidade com extrema limpeza visual e 
racionalidade.
Assim sendo, a produção de Gormley (a par das experiências artísticas 
contemporâneas) mantém feições híbridas: lida e interage com forma, 
cognição (tangenciando áreas como ontologia e neurociência) e gera particular 
dramaticidade (ou uma pós-dramaticidade) a partir da noção e da arte da escultura.
1 Nome artístico do mestrando em Artes (UERJ) e ator formado em Artes Cênicas (UNIRIO).
2 Gothold Lessing (1998), influente teórico do século XVIII, entendia que as artes plásticas só 
poderiam proporcionar experiências espaciais, diferente da música e da poesia (exclusivamente 
temporais). A reunião dessas duas experiências (num gesto teatralizante) era inadmissível. 
3 De princípios como imitação, verossimilhança e unidade de ação.
4 A escultura narra a partida dos voluntários que se deslocam da direita para a esquerda rumo à 
Revolução.
5 Presentes na mostra retrospectiva (Corpos presentes – still beings) no CCBB-SP e RJ de julho a 
setembro/2012.
 6 Referência ao objeto a, termo lacaniano relativo à “coisa mais íntima e, no entanto, a mais estranha” 
ao próprio ser. In: NASIO, J. D. Cinco lições sobre a teoria de Jacques Lacan. Rio de Janeiro: Zahar, 1993.  
7 Dada a imbricação entre a anatomia do corpo humano e a escultura produzida por Antony 
Gormley, cunhamos essa designação. Contudo, nas próximas vezes em que for utilizada, virá sem o 
uso de aspas.
8  Da série Event Horizon (2007).
9 Termo de Massimo Canevacci para designar a intensa erotização da produção visual urbana da 
contemporaneidade, com destaque para as campanhas publicitárias. 
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10 Forma parateatral que, a partir da ideia de ação (não-mediada) desempenhada pelo corpo, pode 
dialogar com quaisquer formas artísticas (como a escultura), espacialidades e temporalidades.
11 Instituições da dramaturgia trágica.
12 Coro que contém monólogos (nas esculturas solitárias e sem individualização psicológica) 
similares ao “diálogo de surdos” típico dos personagens de Chécov,  que constitui a quebra de uma 
dialogia plena, clássica e a “crise do drama moderno” (Szondi, 2011).
13 Consagradas por escultores como Canova (As três graças, 1813) e Carpeaux (A dança, 1873).
14 Como as performances de Joseph Beyeus e encenações de Bob Wilson, Pina Bausch e Gerald 
Thomas.
15 Termo empregado pelo crítico Paulo Sérgio Duarte para referir-se ao trabalho do artista plástico 
Damien Hirst especificamente no que este propõe de irreverência à arte.
16 Corroborando a aproximação do presente artigo entre escultura e dramaticidade, já que o teatro 
é arte íntima da representação táctil dos corpos humanos; na definição aristotélica a poesia através 
dos corpos humanos.
17  Cruzamento este típico do fenômeno do drama.
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